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Trompe-l’œil, simulacre et simulation : 




 Celted (Metz) & CeReS (Limoges)

La rhétorique, ou l’art du discours persuasif : qu’on remonte à Aristote ou qu’on rappelle les débats entre les néo-rhétoriques (Klinkenberg, 2008), on circonscrit ainsi un champ d’investigation. L’attention peut se porter sur les stratégies iconiques et plastiques qui, si l’on distingue le persuader du convaincre (Bertrand, 1999, p. 16), permettent d’obtenir l’adhésion du destinataire en sollicitant ses attentes, en suscitant des rêves et des émotions, bref, en agissant sur le savoir, le vouloir et le croire. La rhétorique, dira-t-on globalement, peut être entendue comme “science des mises en œuvre du langage […] et surtout du sens qu’il permet de construire, de véhiculer, de transformer”, négociant ainsi la distance entre partenaires (Klinkenberg, 2008, p. 37). Plus spécifiquement, “le propre d’une opération rhétorique, […], est de codifier le processus qui conduit d’une situation de confrontation sémantique à sa résolution interprétative” (Fontanille, 2008, p. 21).  
Il s’agira, ici, d’étudier certaines des stratégies langagières dont le sujet d’énonciation use en production ou en réception pour résoudre les conflits que font naître les tentatives de sémiotisation des rapports à l’autre et au monde. D’emblée, ils apparaissent liés au fait que la représentation n’est pas la copie d’un “réel” pré-ordonné, mais sa (ré)organisation même. À la vérité-adéquation à un état de chose, questionnée, voire contestée, se substitue, à l’autre extrême, une vérité “interne”, abstraite du monde extérieur​[1]​, à mettre au crédit d’une force créatrice : “Qu’est-ce donc que la vérité ?”, demande Nietzsche, avant d’ajouter : “[…] une somme de corrélations humaines qui ont été poétiquement et rhétoriquement amplifiées […]” (1997, p. 16). Ces tensions concernent la praxis énonciative en général. Plus spécifiquement, tout en ouvrant sur d’autres pratiques langagières que les figures de rhétorique, on considérera ici la “dimension rhétorique” comme la “partie codifiée et enregistrée” de la praxis énonciative (Fontanille, 2008, p. 19).      
S’appuyant sur les hyperphotos de J.-F. Rauzier​[2]​, qui inscrit sa recherche dans le sillage de l’hyperréalisme américain, on scrutera les procédés se rattachant à deux stratégies majeures, qui mobilisent la séquence canonique dégagée par J. Fontanille et J.-F. Bordron (2000)​[3]​ : d’une part, l’illusion (trompe-l’œil et simulacre), d’autre part, la simulation. Traçant un “parcours rhétorique”, on montrera que les stratégies rhétoriques s’exercent dans le cadre du “faire croire être vrai(semblable)” (trompe-l’œil), du “faire croire paraître vrai(semblable)” (simulacre) et du “faire croire pouvoir être vrai(semblable)” (simulation). Les effets d’assomption seront mis en relation avec différentes configurations qui témoignent de degrés d’intensité ou d’implication du sujet d’énonciation et d’exploitation de l’étendue textuelle. 
La réflexion se déclinera en trois temps. D’abord, on montrera en quoi l’hyperphoto ménage le passage d’une “naturalité” feinte à une “artificialité” avérée, à travers une mise en scène critique du trompe-l’œil ; ensuite, on retracera une corrélation en sens inverse entre les variations “mimétiques” et les variations d’artisticité ; enfin, soulignant le rôle moteur du récepteur, on soulignera différentes opérations constitutives de la simulation.  

1. Rhétorique et illusion 
1.1. La stratégie rhétorique du trompe-l’œil 
L’hyperphoto emprunte certains traits au trompe-l’œil : “Paris”, par exemple, confie à la lumière et à la perspective le soin de conjoindre les espaces représenté et spectatoriel (Le Guern, 2008, p. 243). Grâce à la lumière, elle-même appuyée par une construction perspective, la résorption de la “coupure ontologique” facilite la transition, voire le chevauchement entre le monde ”signifiant“ et le “monde simplement vécu” (Stoichita, 1999, p. 53) ; le jeu de l’éclairage et les vectorisations appellent le spectateur à s’installer dans la scène représentée, à l’endroit exact où celles-ci s’originent.   
En même temps, le “faire croire être vrai(semblable)” s’exerce sur le récepteur qui se livre à la “projection dirigée” : “L’attendu est toujours créateur d’illusion”, écrit Gombrich (2002, pp. 170-171) en commentant l’expression ; c’est grâce au savoir encyclopédique (intertextuel) qu’on peut projeter “sur [un] pigment d’éclaboussures” un “paysage” (ibid., p. 170). Un basculement nous place du côté de la réception : “[C]e n’est pas l’œuvre particulière d’un peintre particulier que l’on regarde, écrit G. Perec, […], mais bien plutôt un défi, quelque chose qui ne désigne pas le peintre, mais nous qui regardons” (1981). La pathémisation est liée au leurre dont la découverte coïncide avec un pic tensif : “nous avons été égarés, induits en erreur, ajoute Perec. Et il conclut : “[…] dans cette brève et éphémère mystification se révèle quelque chose qui est de l’ordre du magique, du merveilleux […]” (ibid.). Un leurre qui n’est jamais total : le trompe-l’œil inclut le défaut d’illusion, et le plaisir du spectateur en dépend. Un leurre qui tend vers le comble de la démystification – la direction de la tension est ascendante : comme pour la comparaison (Bordron & Fontanille, 2000, p. 13), la résolution (imparfaite) ouvre la séquence, qui débouche sur le conflit sémantique quand l’artifice se découvre comme tel.  

1.2. Du trompe-l’œil au simulacre hyperréaliste
L’hyperréalisme serait “aux antipodes du trompe-l’œil illusionniste” : à cette formulation (Restany, 1974, p. 14), on en préférera une autre, qui souligne la tension entre l’instauration d’une ambiguïté visuelle et sa dénonciation. Le tableau hyperréaliste et l’hyperphoto consentent à cette ambiguïté d’autant plus aisément qu’ils s’empressent d’en exhiber les ressorts. L’originalité de l’œuvre hyperréaliste réside dans sa capacité à jouer de l’ambivalence, à intégrer, à la faveur d’un dédoublement énonciatif réflexif, un éclairage critique implicite qui met le trompe-l’œil à la fois en place et à distance. Le projet rhétorique du simulacre​[4]​ se construit sur le “faire croire paraître vrai(semblable)” de la “fiction”​[5]​, que le trompe-l’œil vise à suspendre un instant. La tension finit par se négocier à travers un commentaire méta-discursif qui instaure une direction tensive décadente. 
Sollicitant les plans du contenu et de l’expression, on retiendra quelques-unes de ses manifestations.  
Le “degré zéro” (intensité et étendue faibles) de l’intervention du sujet correspond au maintien ou à la reproduction picturale “fidèle” (par le fractionnement en des (centaines de) milliers de carrés) de la photographie, y compris des distorsions liées à la prise photographique (grand angle, appareil panoramique...). Ainsi, “Tempête à Ohama Beach” et “Travaux des champs” conservent un effet de courbure affectant le bord de l’océan ou les sillons du champ.  
Comme il s’agit de se conformer non pas au monde, mais à la photographie, le “mythe de la transparence” entre en conflit avec la mise en lumière de la modalité sémiotique : si le débrayage permet une délégation énonciative responsable de la production de simulacres des « objets » du monde référentiel, qui déleste le producteur et le récepteur d’une part de leur responsabilité, c’est par rapport à une énonciation photographique. C’est dans un cadre de “translation” intersémiotique que s’opèrent le simulacre de la “dés-énonciation” et la dé-pathémisation, son corollaire thymique. 

2. De l’illusion à l’artistisation
En revanche, la procédure subséquente de l’embrayage discursif passe par une artistisation croissante (Dondero, 2006). Ranger parmi les stratégies rhétoriques la visée esthétique elle-même, c’est mettre au départ de la production d’un effet sensible, qui affecte les perceptions et émotions, non seulement des formes de médiation inédites, mais l’éclat d’un conflit sémantique, et des modes d’assomption et de résolution spécifiques.
L’artistisation est encore balbutiante, quand, à travers une perspective qualifiée d’“aberrante” – Rauzier dispose de biais les planches couvrant une partie de la plage et il photographie les cabines une par une et presque de face –, “Plage des souvenirs” s’affiche comme un artefact, un “inimitable” (Perec, 1981) qui, autour d’une irrégularité, met l’étendue textuelle “sous tension”. D’où un basculement de la représentation “mimétique” à la (re)configuration artistique et, corrélativement, à un affaiblissement de l’illusion.  
Le plan du contenu n’est pas en reste. En particulier, l’opération rhétorique agit sur les types de totalités (Bordron, 2009), à travers le développement des temporalités du découpage et du réagencement sur le modèle du kaléidoscope. Après le démontage ordinaire, le “montage kaléidoscopique” (Didi-Huberman, 2000) organise le passage d’une dissémination d’éléments épars, qui font peser la menace du non-sens, à un nouvel ordre précaire (des photos en grand format, assemblant des centaines de clichés) ; le “démontage erratique de la structure des choses” et la “matière comme dispersion” peuvent engendrer des régularités compositionnelles d’autant plus remarquables qu’elles rendent accessible la co-présence de différents états du devenir de l’objet, pourvus de degrés de présence différents (Fontanille 1998/2003) : la configuration finale émergente, qui se réalise textuellement, et, à l’arrière-plan, le dés-ordre liminaire potentialisé, c’est-à-dire les éléments dispersés, mais convocables au besoin, puisque les sutures apparentes en portent la trace. Enfin, le modèle kaléidoscopique ouvre  sur l’épaisseur temporelle à travers le télescopage d’un “passé de la survivance​[6]​ avec un futur de la modernité” : les pratiques (auto)citationnelles le suggèrent à travers l’importation de fragments d’images d’époques et de lieux différents. Les citations, qui font entrer en résonance des énonciations/énoncés et des situations d’énonciation distinctes et procèdent à des remises en perspective dans le contexte d’accueil (cf. Colas-Blaise, 2010) renvoient, plus ou moins, à la technique du collage qui expose l’artificialité à travers des ruptures internes (Groupe μ, 1978, pp. 13-14). 
Soient cinq cas de figure, qui combinent une problématisation des figures et une intensification croissantes avec une occupation de l’étendue concentrée ou diffuse.  
Tout d’abord, la mise en abyme (Dällenbach, 2001) – ainsi, la réplique, en format réduit, de la peinture murale dans “De père en fils” – fait que dans un environnement accueillant des messages iconiques de toutes sortes (peintures murales, tags, séquences télévisuelles, affiches géantes), médiatisés par des supports divers, le “microcosme” finit par englober en partie le “macrocosme” qui le contient. Malgré le maintien de l’“architecture” globale​[7]​, la mise en abyme brise l’unité iconique et confirme le risque d’éparpillement thématisé, par ailleurs, à travers la disposition irrégulière d’écrans de télévision.   
En mettant en scène une accumulation sauvage – de cailloux ou de réveille-matin –, les hyperphotos “Marée basse” et “On time” accentuent la menace qui pèse sur les possibilités de résolution de la tension entre l’exigence de nouveau et la répétition à l’identique : le processus d’ordonnancement est à la fois favorisé – “l’objet s’impose dans le décor, impose un rythme, une rigueur et surtout donne l’échelle”, note Rauzier (2006) à propos de “Marée basse” – et d’emblée déjoué. La confrontation ou l’irrégularité au départ de la négociation rhétorique du sens, l’im-pertinence sont ici liés à l’excès au plan de l’expression. “On time”, qui thématise la conscience obsessionnelle du temps chronologique dans un univers déshumanisé, propose une version emphatique du trop-plein, spatial et temporel, d’un déséquilibre quantitatif entre les deux plans de la sémiosis ; malgré la perspective qui assigne un lieu au corps et au regard du spectateur, la connaissance s’abîme. Le déni de différence ajoute aux objets “un côté obsédant”, selon Rauzier (2006), “hypnotisant”, qui “favorise […] le rêve”. 
L’apaisement du confit se trouve-t-il au bout d’une voie alternative, celle de l’énonciation comme geste ? Selon la tradition linguistique et philosophique, celle-ci peut s’exhiber sans (se) dire. La médiation et la résolution ne seraient pas tributaires du dit par exemple argumentatif ; “montrée” à travers le déséquilibre quantitatif, l’énonciation serait de l’ordre de l’“événement exclamatif”, valant par l’acte accompli.  
Ensuite, sans être proprement paradoxale, la recontextualisation des motifs déroge aux habitudes de syntagmatisation. “Je photographie un champ sous un certain éclairage, rasant mais je lui choisis un ciel totalement différent, retrouvant ces atmosphères d’orage, surréalistes”, écrit Rauzier (2006) : ainsi, en puisant dans des collections d’arbres, de cieux…, les assemblages, toujours de type architectural, ne donnent pas lieu à des rencontres illisibles – le paysage de “Coquelicots”, qui juxtapose des pans de ciel bleu et de ciel d’orage sous la forme d’un champignon, continue à s’offrir à la re-connaissance –, mais ils proposent des variantes des collocations coutumières. L’opération de structuration donne lieu à des formes de totalités inattendues, qui confirment le stock des représentations codées et le renouvellent.  
La répartition de deux cents auteurs célèbres d’époques différentes dans la “Bibliothèque idéale” étend à l’espace photographique le “rôle véritablement séminal d[u] battement dialectique de l’agrégat et de la configuration” que Didi-Huberman (2000) décèle dans le kaléidoscope : en raison de la tension fondamentale entre l’apparente “perfection close et symétrique des formes visibles” et ce dont elle procède – une « imperfection ouverte et erratique » (ibid., p. 5) –, la cohésion et la cohérence sont nécessairement provisoires, guettées par une nouvelle “inflexion tourbillonnaire” (ibid., pp. 3, 9), une “fantaisie légère” qui bouscule l’ordre intelligible. On en rapprochera les “îlots intertextuels” de “Citadelle 2”, où derrière des murs, portes et fenêtres décoration fin XVIIIe se cachent des jardins florentins, napolitains et milanais, ainsi que des œuvres picturales du Quattrocento et du Trecento ; l’autonomisation des éléments insérés opère un glissement de l’“architecture” à l’“agglomération” (au tout formé sur la base d’un liant unique) (Bordron, 2009, p. 59). 
Enfin, l’intensification atteint son	 paroxysme avec la “composition” (un ensemble de totalités sans ordre global ; Bordron, ibid., p. 59) intitulée “Conférence de Burano”. Après la mise en présence déroutante du fauteuil, dans  lequel se prélasse un chien, et de la mer qui l’accueille, après l’assomption, l’étape de la résolution peut faire remonter vers une phase “primitive” de la représentation : le fauteuil et le bateau entrent dans un rapport de “continuité fonctionnelle”, tel celui qui permet au bâton de devenir un cheval (Gombrich, 1986). Une autre solution est fournie par une construction inédite du type “bateau-fauteuil” : l’acte rhétorique, typiquement, est à la base de l’“exploration des potentialités du monde sémiotique” (Groupe μ, 1995, p. 30 ;  Klinkenberg, 1999) et d’une recatégorisation de l’expérience. 

3. La stratégie de la simulation 
3.1. L’expérience de la “dé-taille” 
Une des spécificités du tableau hyperréaliste et de l’hyperphoto consiste dans la netteté de la vision de très loin et de très près (Chase, 1973), qui affecte toutes les parties de l’image, gommant les hiérarchisations.  Face à l’affrontement d’ensembles discursifs luttant pour la domination syntagmatique, il incombe au récepteur de (re)créer des différences, en agissant sur les degrés de présence respectifs. 
Grâce au zooming grossissant, auquel invite le site de Rauzier, le regard réaction (Thürlemann, 2008, p. 137) projette sur le texte des cadrages successifs : portant des fragments de l’image de plus en ténus à la réalisation et potentialisant ceux à l’entour, ils créent du discontinu. En se démarquant de l’“aspect” ou de la vue simple des objets, le prospect selon Poussin – la “considération attentive” (Marin, 1972, p. 254) – peut s’y déployer. 
Il n’y a de “dé-taille”​[8]​ que du fragment institué en unité isolable, absolue parce qu’arrachée aux dépendances extérieures : la morphologie – surtout le contour qui délimite la figure et l’inscrit sur un fond – la rend propre à accueillir le regard qui, au prix d’un ralentissement du tempo, fait le tour ; la clôture de la saisie perceptive apparaît comme une condition préalable à l’investissement des valeurs du fini et de la finition. En même temps, l’image irrémédiablement arrêtée interdit toute empathie, reléguant le spectateur sur ses bords. 
Toutefois, la stratégie “particularisante” devient “élective” (intensité vive, étendue faible) (Fontanille, 1999, pp. 51-53), quand le détail ou particolare se mue en dettaglio (Arasse, 1992, p. 11), grâce à un programme d’action : le zooming précipite la rencontre du détail et du spectateur qui doit accommoder son regard, rétablir la bonne distance ; le détail, même parfaitement banal, devient dettaglio en étant sélectionné, remarqué. 
En même temps, le spectateur est menacé par le “vertige du détail” (Arasse, ibid., p. 166). En raison d’un désir démesuré du récepteur, le  “cadrage du monde” s’ouvre “sur l’infinie diversité du monde, sur l’infinie différence des choses” (Marin, 1985, p. 9), sur l’abîme pascalien dans un raccourci – comme le suggère “Dédale” : “l’œil chute et se perd tout en regardant avec la plus extrême acuité”, dirait Marin (ibid., p. 18). Enfin, une parfaite netteté de l’image peut se combiner avec une suspension de certains des “traits visuels pertinents” (Le Guern, 2006, pp. 172-173) au niveau figuratif : un zooming très serré fait s’effondrer tout espoir d’investissement iconique de la figure et, à sa suite, de référenciation. L’œil est-il assailli brusquement par ce qui met en déroute les codes de re-connaissance ? Le sujet n’est-il plus qu’un non-sujet, un corps sensible immergé ? Grâce au Sharp focus, l’œil n’est pas englué dans le perçu : en deçà même de l’appréhension descriptive d’une représentation, la proximité engage sur le plan du plastique une étude de la "'physicalité'" (Carani, 1996, p. 22) de la surface matérielle. Une fois que la “bonne distance” iconique est rétablie, la discursivisation correspond à une entreprise de remembrement et de réordonnancement qui commence par reconstituer le motif à partir de traits graphiques, de leur positionnement ou orientation.  

3.2. Le triomphe de l’“invu”  
L’essentiel, ensuite, c’est que l’“invu” – du “visible potentiel” (Parret, 2006, p. 215) – impulse des parcours du regard, une multiplication de scénarii, de storia racontables, qui distribuent les rôles actantiels sur un fond globalement polémico-contractuel. Mettant en œuvre une tension constante (à travers des relances d’énergie qui en combattent l’épuisement), la simulation, qui vise l’auto-persuasion, produit un artefact informatique​[9]​ : une expérience d’exploration du monde artificielle doit créer une “réalité virtuelle”. Le detagglio jette les bases d’une spectacularisation de la communication visuelle qui transforme la lecture de l’image en performance. 

Il s’agissait, ici, de montrer qu’à travers, essentiellement, un jeu sur les registres de vérité, la mise à l’épreuve de types de totalités et une modulation des degrés de présence des contenus, les stratégies du trompe-l’œil, du simulacre et de la simulation convoquent les moments de la “séquence rhétorique canonique”. Cependant, la simulation informatique éprouve les limites du faire rhétorique et lance de nouveaux défis : tendant vers un “hyperréel […] de synthèse irradiant de modèles combinatoires dans un hyperespace sans atmosphère” (Baudrillard, 1981, p. 11), elle  menace l’“imaginaire de la représentation” – l’espace, précisément, où, négociant la distance à l’autre et à soi, le faire rhétorique est appelé à se déployer.   
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^1	  Pour les registres de vérité, cf. Bordron (2007). 
^2	  Pour les images citées, cf. le site de J.-F. Rauzier,  2006, « Hyperphotos », Conférence en Arles <http://www.galerie-photo.com/rauzier-panoramas-photo-hyperphoto
^3	  Pour la “confrontation-problématisation”, le “contrôle-assomption” et le “ mode interprétatif”, cf. aussi Fontanille (2008, p. 21).    
^4	  Cf. aussi Landowski (1989, pp. 205-206)  
^5	  Toute représentation est une (re)construction de la “réalité”. La représentation photographique pourrait être considérée comme une ré-énonciation d’une énonciation perceptive initiale ; cf. Bordron (2002).
^6	  La survivance “s’exprime dans le caractère toujours archéologique et réminiscent de l’enfance selon Benjamin” (Didi-Huberman, 2000).   
^7	  “Chaque partie a une partie commune avec au moins une des autres” (Bordron, 2009, p. 58). 
^8	  Le détail suppose qu’un sujet “'taille” un objet (Calabrese, 1992).
^9	  Cf. l’“écriture-action” (Mitropoulou, 2007), qui transgresse les limites du prévisible.  
